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1: INTRODUCCIÓN 
En las páginas que siguen intentaremos esbozar el recorrido literario del arquetipo de 
la pecadora arrepentida, desde sus primeras configuraciones hasta su consolidación 
definitiva en los primeros siglos del cristianismo, elaborando así una base sólida que 
nos permita acercarnos someramente a su tratamiento en la Edad Media y en el Siglo de 
Oro. El objetivo final es comprobar cómo los códigos cristianos que se encarnan en la 
mujer redimida se incorporan a la estética romántica desde la heterodoxia; es decir, no 
se suprimen, pero sí se subvierten. Pretendemos, por tanto, constatar la relevancia del 
arquetipo en nuestra literatura moderna y al mismo tiempo confirmar los trascendentales 
vínculos que conectan la estética romántica con la tradición cristiana, también en el caso 
español.  
2: EL ARQUETIPO DE LA PECADORA ARREPENTIDA 
2.1) Orígenes del arquetipo 
No es fácil establecer con exactitud cuáles son las raíces o cuál fue la primera 
manifestación literaria de un arquetipo. Como portador de rasgos que le son intrínsecos, 
es asumido por las generaciones que forman los pueblos en su imaginario, 
conformándose en múltiples figuraciones de un mismo motivo; por eso, al hablar de 
arquetipos Carl Jung acuñaba el término inconsciente colectivo: el arquetipo funciona a 
nivel universal aunque adquiere en su desarrollo temporal e histórico encarnaciones 
individuales .  
Gozar de todo lo que para el resto está prohibido y a la vez poder participar de lo 
divino es un pensamiento que ha tentado a hombres y mujeres desde hace miles de años. 
Las primeras representaciones de esta coincidentia oppositorum encarnada en una mujer 
la encontramos en Lamashtû e Ishtar, divinidades babilónicas asociadas a la prostitución 
(Fernández Rodríguez 2010: 18). Todavía hoy se conoce a Ishtar, la más popular de las 
dos, como la prostituta sagrada.  
La tradición judeocristiana también es portadora de ejemplos de este tipo; después de 
esconder a los espías que Josué había enviado a Jericó, salvándoles la vida y 
permitiendo que la religión de Yavé llegase a su patria, Rajab, la cortesana del Antiguo 
Testamento, se consagra como ejemplo de la perfecta unión de fe y obras: 
Porque Yavé, vuestro Dios, es Dios arriba, en los cielos, y abajo, sobre la 
tierra. Ahora, pues, os pido que me juréis por Yavé que, como yo he tenido 
misericordia de vosotros, la tendréis vosotros también de la casa de mi padre y 
dejaréis la vida a mi padre, a mi madre, a mis hermanos y hermanas y a todos 
los suyos y que nos libraréis de la muerte. [Josué, 2]. 
Leland Ryken decía que ningún acercamiento a los textos literarios bíblicos podía ser 
exhaustivo “sin insistir en el contenido arquetípico de la Biblia” (Noguera y González 
2012: 422). Rajab no corresponde aún con el arquetipo pecadora arrepentida aunque la 
tradición que da forma al símbolo se está gestando precisamente con ejemplos como 
ella; no obstante, no deja de ser interesante que haya pasajes veterotestamentarios donde 
también se encomie la devoción de una meretriz (Fernández Rodríguez 2010: 21; 
Frenzel 1980: 76). La importancia de la cortesana es tal, que en el Evangelio de Mateo 
se la incluye en la genealogía de Cristo [Mt. 4, 1].  
Por más que el trasfondo de su historia sea muy distinto, no podemos menos que 
referirnos aquí también a Eva, imagen por antonomasia de la mujer pecadora. Desde 
que el áspid del Génesis se identificase con el demonio en el siglo III, y de que apenas 
un siglo más tarde San Agustín vinculase el pecado original con la concupiscencia, 
“pecado, mujer y sexualidad quedarían […] irremisiblemente ligados durante siglos” 
(Fernández Rodríguez 2010: 16). Al lado de Rajab y de Eva conviene recordar también 
a Lilith, presencia demoníaca en la Biblia pero retratada como una mujer 
tremendamente libre y atrayente en el Talmud (Fernández Rodríguez 2010: 18). 
Si el judaísmo repudiaba por norma a las mujeres de vida disipada, el cristianismo, a 
lo largo de su historia, crea sus propias santas pecadoras, configuraciones de ovejas 
descarriadas y devueltas al redil con historias ejemplarizantes capaces de instruir y 
reconvenir (Sánchez Ortega 1995: 38). En el Nuevo Testamento aparece el 
archiconocido episodio de la adúltera lapidada, a la que Jesús salva de una muerte 
segura [Jn. 8, 3-11]. Pero sin lugar a dudas, es María Magdalena, una de las figuras 
bíblicas con un culto más extendido por toda la cristiandad, el personaje que mejor 
simboliza el arrepentimiento y la redención, fundamentos de la tradición cristiana 
occidental.  
2.2) Pecadoras mayores y pecadoras menores. Características. 
Puesto que “a los celosos dioses nunca les gustaron los Prometeos”, mitos como el de 
la Torre de Babel transmiten la idea de que el poder y el conocimiento divino son cotas 
inalcanzables para un mortal (Réau 2000: 80). En el caso concreto de la mujer, la 
expresión de su rebeldía, su existencia al margen de la ley de Dios, se cifraba casi 
exclusivamente en una concepción hedonista del mundo, una joie de vivre si queremos, 
cuando no en la lujuria o directamente en la venta de su cuerpo.  
El paso por el desierto, aunque no exento de miserias, les servía a los hombres del 
Antiguo y Nuevo Testamento, como Moisés, el profeta Elías, San Juan Bautista o el 
mismo Jesucristo, para dedicarse a la contemplación, reafirmarse en su propia fe e 
incluso para predicar
1
. Otro tanto podemos decir de los que, inspirados por estos 
modelos, también quisieron alcanzar el ideal de una vida ascética, como San Pablo 
Ermitaño y su biógrafo, San Jerónimo, o San Juan Crisóstomo, estos dos últimos 
doctores de la Iglesia (Barbeito 2002: 186; Torres 2013: 413). En cambio, el ascetismo 
femenino viene precedido por un proceso de metanoia, esto es, la contrición que 
experimenta la pecadora al saber que se ha condenado y se ha apartado del camino de 
Dios, que es el verdadero (Badía Herrera 2012: 679). Paradójicamente, la culpa que trae 
consigo el pecado se convierte en condición sine qua non para alcanzar “el grado 
máximo de perfección humana”: la santidad (Sánchez Ortega 1995: 19). El “armazón 
legendario” del que surge el arquetipo de la pecadora penitente se configura entonces a 
partir de cuatro estados: “pecado, arrepentimiento, penitencia y santidad” (Fernández 
Rodríguez 2010: 27, 46).  
Utilizando la terminología que María Helena Sánchez Ortega emplea en Pecadoras 
de verano, arrepentidas en invierno, distinguiremos entre “pecadoras mayores” y 
“pecadoras menores”, división que depende exclusivamente de la relevancia del 
personaje en la historia, de manera que Santa María Magdalena y Santa María Egipciaca 
integran el primer grupo, siendo además las que tienen una génesis y una difusión más 
compleja. El segundo tipo está formado por pecadoras penitentes que beben, en 
realidad, de los dos anteriores, y su importancia en la historia cultural y artística 
posterior es notablemente menor. Son: Santa Tais, Santa Afra, Santa Pelagia, Santa 
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 Entendemos que el desierto es un espacio simbólico tal y como lo concibe Lacarrière: “lugar de una 
experiencia suprema, una prueba que conduce fatalmente al hombre más allá de él mismo” (Barbeito 
2002: 186). 




Es interesante subrayar además, que para Sánchez Ortega, este arquetipo es cristiano 
en esencia, pues se habría configurado “desde los tiempos evangélicos hasta el período 
medieval” (Sánchez Ortega 1995: 40); es decir, desde la aparición de la Magdalena en 
el Nuevo Testamento, hasta las primeras manifestaciones escritas en romance del resto 
de santas redimidas. 
2.2.1) Pecadoras mayores 
Es imposible describir la figura de la Magdalena sin mencionar el conocido como 
problema de las tres Marías, o como lo llaman los teólogos, de tribus aut unica 
Magdalena (Réau 2006: 293). La disputa, que fue candente ya en los tiempos de los 
Padres de la Iglesia, enfrenta diversos juicios exegéticos sobre pasajes del Nuevo 
Testamento que, a grandes rasgos, aúnan a María de Magdala, a la pecadora anónima de 
Lucas y a María de Betania, o diferencian tres mujeres diferentes (González Hernando 
2015: 81).  La confusión se debe, en gran parte, a que cada uno de estos personajes 
aparece en un episodio distinto de la Unción distinta a Cristo: Mateo, Marcos y Lucas 
hablan de una “pecadora anónima arrepentida”, mientras que Juan nombra a María, 
hermana de Lázaro y Marta. Por su parte, la Magdalena forma parte del cortejo de 
mirróforas que se acercan con ungüentos al sepulcro de Cristo antes de la Resurrección 
(González Hernando 2015: 77-78).  
Si a esto le sumamos que justo después del episodio de la unción, Lucas relata el 
famoso pasaje de la expulsión de los siete demonios de María Magdalena por parte de 
Cristo, no es de extrañar que en el siglo VI, el papa Gregorio Magno aceptase la 
identificación de las tres mujeres (González Hernando 2015: 78, 82), que después fue 
recogida por la tradición artística y literaria
3
; especialmente importante fue la Legenda 
aurea de Jacques de Varazze (1264), que como es sabido fue el libro de cabecera de los 
autores de la Edad Media y en el Siglo de Oro. No sería hasta el Concilio Vaticano II 
(1969) cuando la Iglesia católica reconociese la singularidad de cada una de las mujeres, 
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 Sánchez Ortega no incluye a María la mesonera ni a Margarita de Cortona en este grupo de 
pecadoras menores, probablemente porque la historia de la primera no reviste trascendencia y la de la 
segunda por ser demasiado reciente. Sin embargo, estos personajes sí aparecen en la comedia 
hagiográfica áurea, por lo que añadirlos en este punto nos parece oportuno. 
3
 La unción en casa de Simón el leproso se ha convertido, junto con la etapa de penitencia y el Noli me 
tangere, en uno de los motivos iconográficos más repetidos de la Magdalena (Réau 2006: 303). 
aunque para entonces su identificación ya estaba asimilada en el imaginario colectivo 
(González Hernando 2015: 83, 89).  
Aunque en la Biblia María Magdalena es representada más bien como “una mujer de 
clase acomodada que no quería seguir la pauta de recogimiento hogareño” (Sánchez 
Ortega 1995: 19), paulatinamente su etapa de pecadora se fue ligando a lo puramente 
sexual. La interpretación de que los siete demonios que Jesús expulsó de su cuerpo no 
eran ya los siete pecados capitales, sino concretamente pecados y vicios relacionados 
con la lujuria, contribuyó a reforzar la idea de que la primera beata peccatrix fue, en sus 
comienzos, una meretriz (Sánchez Ortega 1995: 21). La conversión la lleva a rechazar 
todos los lujos y placeres de los que había gozado hasta entonces, dedicándose en 
exclusiva a seguir a su Maestro. Llega a convertirse en uno de sus discípulos más 
cercanos, hasta el punto de que el historiador del arte Louis Réau cifra su popularidad 
como pecadora santificada en haber competido con San Juan por el favor del Maestro
4
 
(Réau 2006: 295). De hecho, la Magdalena está presente en algunos de los momentos 
más importantes de la vida de Cristo, como la Crucifixión, el Descendimiento y 
principalmente la Resurrección, pues a ella es a la primera que se le aparece
5
.  
Este es el último punto en el que coinciden la tradición oriental y la occidental, 
porque la famosa penitencia de treinta años en la gruta de Sainte Baume, cerca de 
Marsella, donde habría llegado milagrosamente junto con el obispo Maximino, Lázaro, 
Marta y las santas Marías después de que los judíos los lanzasen al mar en un barco sin 
remos, difiere notablemente de la trayectoria vital que reconocen los ortodoxos
6
 (Réau 
2006: 294; Barbeito 2002: 194). La llamada leyenda provenzal, que también aparece en 
la Legenda aurea, nace en la Francia de Carlomagno de mediados del siglo VIII para 
justificar el descubrimiento de unas reliquias en Vézelay que serían de la santa 
(Barbeito 2002: 195; Réau 2006: 294). Curiosamente, este añadido habría sido tomado 
de la historia de Santa María Egipciaca, pues, como sabemos, el personaje de la 
Magdalena tal y como hoy lo conocemos es muy distinto del de las Sagradas Escrituras, 
donde su historia comienza a relatarse a partir de la conversión (Réau 2006: 294, 301). 
Su conformación es fruto “de una compleja labor posterior de re-creación”, de modo 
que se da “la paradójica situación de que la Magdalena de la hagiografía pudiera verse 
                                                 
4
 Algunos de los nombres que se le han dado son apostola apostolarum o beata dilectrix christi (Réau 
2006: 295). 
5
 En la tradición protestante se asume incluso que pudo ser la mujer de Jesucristo.  
6
 En la Iglesia oriental tampoco se trata el problema de las tres Marías, y en el santoral, María 
Magdalena y María de Betania siempre han tenido su día propio.  
influida por las vidas de otras santas pecadoras de las que, en primera instancia, habría 
sido modelo” (Fernández Rodríguez 2010: 30).  
En definitiva, tenemos una figura que “como pecadora, emulaba a Eva, y, con su 
arrepentimiento, la redimía y se acercaba a la pureza mariana” (Fernández Rodríguez 
2010: 22). Para los artistas esta dualidad será tremendamente atrayente, pues les 
permitía representar a una mujer exuberante en espacios lujosos y otra en la soledad del 
yermo rodeada de instrumentos de martirio. No obstante, aunque no aparezca ya in 
habitu meretricio, lo cierto es que en el caso de María Magdalena el erotismo sigue 
presente en las obras que tratan su etapa de penitencia, conservando la larga cabellera 
rubia que la caracteriza y, en general, toda la belleza física que el ayuno o las 
mortificaciones podrían haberle quitado (Fernández Rodríguez  2010: 24). La calavera, 
símbolo de la vanitas y del contemptus mundi, así como el crucifijo o el libro, elementos 
destinados a la meditación, no quitan para que las más veces, parezca “menos casta en 
penitencia que en sus extravíos
7
” (Réau 2006: 297).  
Los orígenes de la leyenda de la vida de María Egipciaca son también orientales: se 
piensa que la primera redacción de su vida se debe a Sofronio, arzobispo de Jerusalén 
muerto en el año 638, que con objeto de ensalzar el ascetismo frente al régimen 
monacal, reuniría las tradiciones de otros santos penitentes hasta elaborar la figura de 
esta pecadora arrepentida (Alvar 1970a: 9; Torres 2013: 414). En concreto, Manuel 
Alvar señala cuatro fuentes directas que ayudarían a Sofronio a configurar la historia de 
la Egipciaca: la vida de San Pablo de Tebas, la biografía de San Cirilo, elementos 
provenientes de las Sagradas Escrituras y tópicos medievales (Alvar 1970a: 13-16).  
Nacida en Egipto, María se habría escapado de su casa a los doce años para irse a 
Alejandría, y aunque todavía no podemos hablar de una prostituta stricto sensu, esta vez 
sí es claro que sus pecados estaban relacionados con el sexo
8
 (Sánchez Ortega 1995: 29; 
Fernández Rodríguez 2010: 210). La espectacular hermosura de la mujer llevaría a la 
perdición a muchos hombres, que pelearían entre sí a vida o muerte para ganarse su 
favor (Alvar 1970a: 15). El poema de principios del siglo XIII que recoge por primera 
vez en castellano la leyenda de la Egipciaca se afana en describirnos el encanto de la 
mujer: 
                                                 
7
 Uno de los pocos ejemplos de una Magdalena Penitente demacrada es la Magdalena arrepentida de 
Donatello (siglo XV).  
8
 Según Louis Réau, “la conversión de las cortesanas es un tópico de la literatura edificante del 
cristianismo egipcio” (Réau 2006: 336). 
Abié redondas las orejas, 
blanquas como leche d’ovejas; 
ojos negros, e sobrecejas; 
alba fruente, fasta las çernejas. 
La faz tenié colorada,  
como la rosa cuando es granada; 
boqua chica e por mesura 
muy fermosa la catadura.  
Su cuello e su petrina, 
tal como la flor dell espina. 
De sus tetiellas bien es sana 
tales son como mançana.  
Braços e cuerpo e tod’ lo al 
blanco es como cristal. 
En buena forma fue tajada,  
nin era gorda nin muy delgada; 
nin era luenga nin era corta, 
mas de mesura bona [vv. 213-230] (Alvar 1970b: 55-56). 
María se prostituye por primera vez en un barco que llevaba peregrinos desde 
Alejandría hasta Jerusalén para asistir a la celebración de la exaltación de la Cruz, y lo 
hace precisamente para pagarse el pasaje, pues según se la describe, era muy humilde, e 
incluso hubo veces que tuvo que mendigar para poder comer (Sánchez Ortega 1995: 29, 
66). Al llegar a Jerusalén e intentar entrar en el templo, una fuerza misteriosa la retiene, 
impidiéndole la entrada
9
; sabiéndose pecadora, María le pide clemencia a una imagen 
de la Virgen que alcanzaba a ver, prometiéndole que no volvería a su antigua vida 
licenciosa. Una vez que puede acceder a la Iglesia y asiste a la liturgia, una voz 
sobrenatural le ordena marchar a las tierras del Jordán para hacer penitencia (Sánchez 
Ortega 1995: 27).  
Allí vive en las condiciones más miserables cuarenta y siete años, completamente 
desnuda cuarenta de ellos
10
. Se alimentó de tres panes que le dio un mendigo mientras 
marchaba al Jordán desde Jerusalén durante nueve años, dieciocho solo de hierbas que 
encontraba y veinte de alimentos escasos que le proporcionaba un ángel (Alvar 1970a: 
17)
11
. Por no llevar ropa alguna, su piel se había oscurecido con el sol; además, su 
cabello, purificado en el agua del Jordán, había crecido inconmensurablemente, 
                                                 
9
 “Los seres sobrenaturales que impiden el acceso de María al templo forman parte de toda una serie de 
leyendas en la que los prodigios también consisten en inmovilizar o impedir hacer algo al pecador” (Alvar 
1970a: 15). 
10
 “Cuarenta es la cifra bíblica de los tiempos de prueba. El Diluvio dura cuarenta días, así como el 
ayuno de Cristo después de su Bautismo. Los israelitas erraron cuarenta años por el desierto antes de 
penetrar en la Tierra Prometida” (Réau 2000: 88). 
11
 Cabe señalar que según la fuente que consultemos, la duración de cada uno de los alimentos puede 
cambiar bastante. 
cubriéndole todo el cuerpo. Así caracterizada, la Egipciaca responde al tipo de la mujer 
salvaje, pues si el pecado sexual conlleva una bestialización del que lo comete (Réau 
2006: 336, 338; cf. Sánchez Ortega 120), el aislamiento en el yermo produce una 
simbiosis entre el Hombre y el entorno natural. Para Aurora Egido, la imagen del 
salvaje típicamente medieval “se identifica en la iconografía religiosa con San Juan 
Bautista y los santos eremitas, divinizando pieles y tornando la lujuria en penitencia” 
(Fernández Rodríguez 2010: 25). La apariencia física de la pecadora se transforma 
entonces para hacer instrumentos de martirio lo que antes la habían hecho hermosa 
(González Hernando 2015: 42). La Egipciaca inaugura así la verdadera “estética 
penitencial” de las pecadoras arrepentidas, dado que la Magdalena, como ya dijimos 
más arriba, aparece casi siempre conservando su belleza (Fernández Rodríguez 2010: 
24).  
En este estado de demacración la encuentra Zósimas, un monje de Palestina que se 
habría marchado a un monasterio cercano al Jordán para perfeccionarse espiritualmente, 
en el que tenían la costumbre de irse al desierto a hacer penitencia durante la Cuaresma. 
Aunque su aspecto lacerado le hizo pensar que podría tratarse de un espíritu maligno, 
pronto Zósimas se convenció de que estaba ante una mujer penitente, y después de que 
levitase, llegó a la conclusión de que era el ser más perfecto que jamás había conocido 
(Sánchez Ortega 1995: 25, 26). Al año siguiente, el monje regresó al mismo lugar 
durante la Semana Santa para darle la comunión, como ella le había hecho prometer. 
Quedaron para verse en el mismo lugar y con el mismo motivo la próxima Cuaresma, 
pero cuando Zósimas llegó al sitio acordado solo encontró el cuerpo yerto de María, que 
enterró con ayuda de un león (Sánchez Ortega 1995: 28, 29)
12
. Solo después de que la 
penitente ya hubiese fallecido, Zósimas le cuenta su historia a los hermanos de su 
monasterio, “quienes decidieron llamarla María Egipcíaca y celebrar su fiesta aquel 
mismo día de abril en que murió” (Sánchez Ortega 1995: 29). 
Hay algunos elementos de la leyenda de Santa María Egipciaca que nos interesa 
destacar porque aparecen en otros relatos de pecadoras redimidas; uno de ellos es el 
“poder redentor del agua”, simbolizado aquí en el río Jordán que tan importante es en el 
cristianismo, pues fue donde Cristo se bautizó, y que podemos ver también en la historia 
de la Magdalena en el llanto que la caracteriza (Fernández Rodríguez 2010: 24; 
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 A San Pablo Ermitaño también lo enterró un león en la Tebaida, pues “como emblema cristológico”, 
este animal puede representar la misericordia divina, y más concretamente, “es comparado con Cristo 
que, en su misericordia, perdona al pecador arrepentido” (Réau 2000: 113,115,128).  
Zubillaga 2015: 38). Más relevante aún es el hecho de que un monje la descubriese y le 
diese la Última Comunión, pues en la etapa de penitencia de María Magdalena, que 
recordemos se basa en la de la Egipciaca, también aparece un sacerdote que la encuentra 
y a quien la penitente encarga avisar al obispo Maximino para que le otorgue la 
comunión (Réau 2006: 306). La contaminación iconográfica que se da entre estas dos 
santas hace que a veces sea imposible distinguir si una determinada obra representa a 
una o a otra, como no sea porque aparezcan junto con sus atributos propios: el vaso de 
perfumes de la Unción en el caso de la Magdalena y los tres panes si hablamos de Santa 
María Egipciaca (Réau 2006: 336; Alvar 1970a: 129). 
 
2.2.2) Pecadoras menores 
La creación de nuevos modelos de pecadoras redimidas vendría a reforzar esa 
propaganda fidei, con la que, según Marina Warner, se pretendía incitar al 
arrepentimiento a las que se habían apartado del buen camino, utilizando para ello 
ejemplos más verosímiles que el de la Virgen (Fernández Rodríguez 2010: 21). Salvo la 
vida de Margarita de Cortona, personaje histórico, las historias del resto de pecadoras 
menores tienen orígenes griegos y sus primeras manifestaciones escritas se datan en 
torno al siglo V (Fernández Rodríguez 2010: 31-32).  
Para María Helena Sánchez Ortega, los relatos de las vidas de Santa Tais y de Santa 
Afra son tan semejantes que casi puede decirse que se trata de “una misma vida contada 
en dos versiones relativamente diferentes” (Sánchez Ortega 1995: 30). Efectivamente, 
las dos ejercen el oficio de la prostitución, lo que las aleja ya de María Magdalena y de 
la Egipciaca, y además lo hacen “con el consentimiento o estímulo de sus madres” 
(Sánchez Ortega 1995: 30). Las dos mujeres “se convierten gracias a la visita de un 
prominente hombre de la Iglesia” (Sánchez Ortega 1995: 30), Pafuncio en el caso de 
Tais y Narciso en la historia de Afra. Salvando las distancias, el precedente de las vidas 
de Tais y Afra es claramente la cortesana Rajab veterotestamentaria. El caso de Tais nos 
interesa especialmente, como luego veremos, por dos motivos esenciales: el de la 
hoguera de las vanidades (la antigua cortesana quema todas sus pertenencias en una 
plaza pública), y el de las muertes que, como María Egipciaca, causaba con su belleza, 
pues hacía que los hombres luchasen entre ellos para ganarse su favor. Además, Tais 
era, también como la Egipciaca, de baja extracción social
13
 (Sánchez Ortega 1995: 40). 
Satanás se aparece en leyenda de Teodora, ejemplo de perfecta casada que termina 
cometiendo adulterio incitada por el demonio, que “envidiaba un alma tan perfecta” 
(Sánchez Ortega 1995: 37). En la historia de Afra se produce una verdadera 
psicomaquia entre Narciso y el diablo (Fernández Rodríguez 2010: 61; Sánchez Ortega 
1995: 30). 
La historia de Pelagia, que aúna distintos motivos hagiográficos según Louis Réau, 
nos presenta a una actriz conocida en toda Antioquía por sus costumbres impúdicas, que 
un día se habría convertido al cristianismo por intercesión del obispo Nono, que se 
había apiadado de ella (Réau 2006b: 80; Sánchez Ortega 1995: 34-35). Renunciando a 
la vida de placeres que hasta entonces había llevado, Pelagia marchó un día a Jerusalén 
y se refugió en un monasterio de monjes con el nombre de Pelagio (Réau 2006b: 79). 
En la narración de Ribadeneyra se dice que pasados tres o cuatro años “era la imagen 
misma de la muerte”, de modo que los hermanos con los que convivió solo supieron que 
era mujer una vez que había muerto (Sánchez Ortega 1995: 36). El relato de la historia 
de Pelagia comparte con el de Teodora dos motivos esenciales: el de la aparición del 
diablo, que también se queja de que le hayan arrebatado a una actriz tan cercana a él, y 
el de la monacoparteneia o tópico de la mujer vestida de monje, pues después de su 
adulterio, Teodora también se retirará a un monasterio haciéndose pasar por varón 
(Sánchez Ortega 1995: 35; Réau 2006b: 80). 
La leyenda de María la mesonera es muy similar a la de Tais, tanto que algunos 
críticos piensan que su omisión de la Legenda aurea se debe precisamente a la similitud 
entre ambas historias (Fernández Rodríguez 2010: 33). La diferencia esencial estriba en 
que a María se le presupone una vida virtuosa hasta que decidió entregarse a la 
delectatione carnis, además de la distinción que le otorga ser la sobrina de Abraham.  
Margarita de Cortona es, como ya señalamos, el único personaje cuya existencia está 
documentada: habría vivido honestamente en la Italia de la segunda mitad del siglo XIII 
hasta que un hombre pudiente la cortejó, y ella, creyendo sus palabras, se escapó de su 
casa. Margarita ya lamentaba haber perdido su honor después de que su amante 
rechazase casarse con ella, pero la conversión definitiva le llega cuando descubre el 
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 Sánchez Ortega piensa que los casos de cortesanas pobres servirían de ejemplo a mujeres de esta 
misma condición (Sánchez Ortega 1995: 40). 
cuerpo putrefacto del hombre, que había sido asesinado repentinamente por unos 
bandidos (Fernández Rodríguez 2010: 33; Sánchez Ortega 1995: 124-125). Giunta 
Bevegnati, su confesor, decidió poner por escrito la capacidad de superación en la 
penitencia de esta mujer, que finalmente fue canonizada en 1728 (Fernández Rodríguez 
2010: 33). 
2.2.3) Características 
Como hemos podido comprobar, todas nuestras protagonistas “cometen faltas, 
relacionadas con la sexualidad, aunque en grado distinto” (Badía Herrera 2012: 676). En 
este sentido, Natalia Fernández Rodríguez propone dividir a las pecadoras entre las que 
llevaron una vida licenciosa antes de convertirse (“pecadoras empedernidas”) y las que, 
aun siendo virtuosas, terminaron cayendo en las trampas del diablo, como Teodora o 
Margarita de Cortona (“caídas”) (Fernández Rodríguez 2010: 44-45).  
Esta investigadora sigue en parte la clasificación defendida por Sánchez Ortega, para 
quien habría cuatro tipos de pecadoras redimidas: la cortesana, la prostituta, la doncella 
seducida y la adúltera (Sánchez Ortega 1995: 42). Si la cortesana se caracteriza por vivir 
en ambientes donde reina el boato y el libertinaje, la prostituta suele ser una “mujer de 
baja extracción social, o que se desenvuelve en ambientes menos encopetados”, lo que 
no quita para que siga sintiendo la misma atracción irrefrenable por los placeres 
materiales y mundanos (Sánchez Ortega 1995: 42). Finalmente, la doncella seducida y 
la adúltera pasarían a formar parte del grupo de las “caídas”. Los elementos que 
aparecen en todos los relatos y que dan forma al arquetipo, independientemente de los 
rasgos concretos que hallemos, son fundamentalmente dos: el atractivo físico, 
simbolizado las más veces por un cabello exuberante, y el llevar una vida disipada y 
alejada de las normas socio-religiosas del momento (Sánchez Ortega 1995: 41). Nos 
parece interesante señalar también un último rasgo que añade María Helena Sánchez 
Ortega: la y que hace de la pecadora arrepentida una mujer “con su sensualidad casi a 
flor de piel, […] característica negativa que se convierte en opuesta cuando actúa sobre 
ella el poderoso influjo del amor” (Sánchez Ortega 1995: 41)
14
.  
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 Sánchez Ortega matiza que si una pecadora se redime por el amor de un hombre, también debe 
incluirse dentro del grupo de pecadoras arrepentidas, aunque para nosotros esta es una característica más 
propia de la courtisane vertueuse decimonónica (Sánchez Ortega 1995: 41; Frenzel 1980: 75). 
2.3) La transmisión literaria del arquetipo 
La verdadera difusión de la vida de estas pecadoras penitentes se da en el siglo XIII 
con la Legenda aurea, donde aparecen todas ellas a excepción de María la sobrina de 
Abraham y Margarita de Cortona (Fernández Rodríguez 2010: 32). Aunque a veces la 
transmisión textual romance presenta problemas interesantes, especialmente en el caso 
de la Egipciaca, nos centraremos solo en aquellas manifestaciones literarias que han 
tenido una trascendencia en la literatura española posterior al Siglo de Oro. 
El arquetipo de la pecadora arrepentida se fija primero en los textos hagiográficos 
para pasar después al teatro religioso (Fernández Rodríguez 2010: 11). En el primero de 
estos estadios contamos con las vidas de santos individuales y con recopilaciones de las 
mismas (flores sanctorum), que las más veces eran una “traducción y popularización de 
la compilación de Jacobo de la Vorágine” (Fernández Rodríguez 2010: 34). En el siglo 
XVI tenemos la Leyenda de los santos basada en la Leyenda áurea y el conocido como 
“legendario de Pedro de la Vega y Gonzalo de Ocaña”, que normalmente registra las 
interpretaciones más cultas (Fernández Rodríguez 2010: 34). En nuestro caso, la 
escritura hagiográfica postconciliar reviste especial importancia porque con Trento 
(1545-1562), en respuesta a las tesis reformistas, las obras de penitencia se hicieron 
sacramentales, lo que provocó que la figura de la pecadora redimida se popularizase 
(Badía Herrera 2012: 675-676; Fernández Rodríguez 2010: 24). Los dos flores 
sanctorum que más se difunden después del Concilio de Trento son el de Alonso de 
Villegas (1578) y el de Pedro de Ribadeneira (1599). Cabe señalar que la historia de 
Santa Margarita de Cortona no aparece en ninguno de estos dos textos, revirtiéndose así 
la “modernización sistemática del santoral” a la que tendió la hagiografía 
contrarreformista (Fernández Rodríguez 2010: 42). También hay que señalar que la vida 
de Santa Tais es sustituida por la de María la mesonera, con la que compartía muchos 
rasgos (Fernández Rodríguez 2010: 41). A estos santorales habría que sumarle la Varia 
historia de sanctas e ilustres mugeres de Juan Pérez de Moya (1585), que fue un texto 
bastante conocido y donde se relata la vida de algunas de nuestras santas (Fernández 
Rodríguez 2010: 35, 37). 
Los dramaturgos más reputados del siglo XVII también quisieron contar con la 
pecadora penitente en sus comedias de santos. Mencionando solo a los más importantes, 
diremos que Mira de Amescua se interesó por la historia de María en La mesonera del 
cielo (1673), y Tirso de Molina por la de Margarita de Cortona en Quien no cae no se 
levanta (1624); por su parte, Vélez de Guevara contó la vida de la Magdalena en Los 
tres portentos de Dios [s.a.]; se atribuye a Rojas Zorrilla una obra titulada Santa Táez 
(no llegó a imprimirse en la época), y Moreto, Cáncer y Matos Fragoso son los autores 
de La adúltera penitente (1957), que trata la vida de Santa Teodora; finalmente, Andrés 
de Claramonte plasmó la vida de esta misma santa en Púsoseme el sol, salióme la luna 
(1634) (Fernández Rodríguez 2010: 13)
15
. Más importante si cabe para nuestro estudio 
es La gitana de Menfis, una comedia de Juan Pérez de Montalbán de 1635 sobre Santa 
María Egipciaca que todavía se estaría representando en el Madrid de 1814 (Díaz Lage 
2016: 102-103). También nos interesa mencionar El escándalo del mundo y prodigio 
del desierto (1674) de Fernando Pedrique, cuya protagonista vuelve a ser la Egipciaca y 
que, aunque no es citada por los estudiosos de las comedias hagiográficas sobre 
penitentes, para nosotros es muy importante porque algunos contemporáneos del Duque 
de Rivas la incluyen entre las fuentes del Don Álvaro. Por su parte, Josefa Badía 
Herrera ha tenido la ocasión de analizar las comedias que tratan sobre pecadoras 




Además de los santorales, en el XVII estas vidas también podían difundirse a través 
de “pliegos sueltos, milagros, exempla y tratados de vicios y virtudes” (Serrano Deza 
2012: 502). A estos textos podemos sumar otros que se leerían en las Iglesias, como son 
los sermones y las homilías; en este sentido, tenemos que mencionar el célebre Sermón 
de la Magdalena de Fray Pedro Malón de Chaide. No obstante, hemos preferido 
centrarnos en subrayar la relevancia del tema en el teatro, pues es ahí donde nos 
incumbe constatar su influjo. 
3: HACIA UNA TEODICEA ROMÁNTICA 
3.1) Pervivencia del arquetipo desde el Siglo de Oro hasta 1835 
Conviviendo con la batalla ilustrada por convertir el teatro en una escuela práctica 
capaz de educar al pueblo, en el Siglo de las Luces tenemos toda una corriente de teatro 
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 En esta sucinta enumeración hemos querido obviar cuestiones ecdóticas y de autoría. Sí señalaremos 
que el manuscrito 17112 de la BNE, que contiene la comedia La mejor enamorada, la Magdalena se ha 
atribuido a Lope de Vega (Sánchez Ortega 1995: 272). También hay un auto sobre Santa María Egipciaca 
atribuido a Calderón (Díaz Lage 2016: 102). 
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 Nos remitimos a su artículo citado en la bibliografía. 
religioso y de magia que supo ganarse el favor del público sin demasiado esfuerzo 
(Álvarez Barrientos 2012: 715, 719). La documentación con la que contamos nos 
permite suponer que las comedias de santos debieron prohibirse antes de 1765, cuando 
Carlos III veta la representación de los autos sacramentales; más concretamente, 
algunos investigadores hablan de una “real orden de Fernando VI anterior a 1749”, 
aunque ya en tiempos de Felipe IV habrían estado prohibidas (Álvarez Barrientos 2012: 
717-718). No obstante, parece que las comedias de santos se siguieron representando de 
una manera más o menos solapada, y en cualquier caso siempre harían falta piezas de 
teatro religioso en Navidad y en Semana Santa (Álvarez Barrientos 2012: 724). Los 
dramaturgos más importantes del siglo XVIII, como José de Cañizares, escribieron 
obras de teatro religioso; en nuestro estudio nos interesa especialmente Tomás de 
Añorbe, que escribió una comedia titulada Princesa, ramera y mártir (1735) y que tenía 
como protagonista a Santa Afra (Fernández Rodríguez 2010: 56).  
La gitana de Menfis, la obra de Pérez de Montalbán a la que ya tuvimos ocasión de 
referirnos, se siguió representando durante todo el siglo XVIII: “solo entre 1710 y 1757 
hubo, en el teatro de la Cruz y en el del Príncipe, veintitrés representaciones” (Díaz 
Lage 2016: 102). La última vez que se lleva a escena es en 1814, otra vez en el Teatro 
de la Cruz (Díaz Lage 2016: 103). Este dato refrenda lo establecido por Álvarez 
Barrientos, para quien las comedias de santos dejan de representarse en 1788, salvo 
casos puntuales en los primeros años del siglo XIX (Álvarez Barrientos 2012: 725). El 
incontestable éxito de la comedia, que llegó incluso a la imprenta
17
, hizo que en 1808 
Félix Enciso Castrillón realizase una refundición de la misma titulada La pecadora y 
penitente, Santa María Egipciaca, adaptándola en la medida de lo posible al gusto 
neoclásico: se rebajan la carga erótica de algunas escenas y se suprimen algunos pasajes 
religiosos que no se veía con buenos ojos llevar al escenario, como el de la comunión 
(Díaz Lage 2016: 102, 116).  
Además, la historia de María de Egipto se habría difundido también a través de 
pliegos de cordel hasta bien entrado el siglo XIX (Díaz Lage data el último conocido en 
1853) (Díaz Lage 2016: 103). Precisamente de dos pliegos sueltos del siglo XVIII toma 
Agustín Durán el “Romance de la vida de la mujer fuerte, Santa María Egipciaca”, 
incluido en su Romancero de 1851 (Díaz Lage 2016: 107). El título del romance nos 
lleva irremisiblemente a pensar en La mujer fuerte, asombro de los desiertos, penitente 
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 Solo en el siglo XVIII se hicieron once ediciones de la obra (Díaz Lage 103). 
y admirable Santa María Egipciaca (1685) de Andrés Antonio Sánchez de Villamayor 
(Díaz Lage 2016: 108), escritor poco conocido pero que dejó su huella en la literatura 
posterior con esta comedia. Además, desde la segunda mitad del XVIII parece que se 
difundieron en pliegos de relación los parlamentos del galán y de la dama de la obra de 
Montalbán (Díaz Lage 2016: 117). Finalmente, cabe destacar que la Vida de Santa 
María Egipciaca (siglo XIII), primer testimonio que tenemos de la historia de la santa 
en castellano, fue reeditado en 1840, 1842 y 1864 (Alvar 1970a: 3; Romero Tobar 1994: 
391). 
3.2) Cristianismo y Romanticismo. Europa y España. 
3.2.1) Asimilación del cristianismo por el genio romántico en Europa 
En su prólogo a El moro expósito del Duque de Rivas (1834), Antonio Alcalá Galiano 
decía que “para buscar el origen de la escuela romántica de nuestros días fuerza es que 
vayamos a Alemania” (Alcalá Galiano 1834: X). No obstante, la filosofía idealista que 
surgió en los Estados alemanes de finales del siglo XVIII y principios del XIX y que 
claramente podemos vincular al movimiento romántico tiene un claro precedente en el 
pensamiento de Jean-Jacques Rousseau.  
Rousseau entiende que la religión y Dios nacen de “algún aspecto de la naturaleza 
humana”; en el Émile (1762), su protagonista, un vicario saboyano que ha caído en la 
tentación enamorando a una mujer soltera, resume así este pensamiento: “yo no deduzco 
estas normas […] de los principios de una alta filosofía, sino que las encuentro en las 
profundidades de mi corazón, escritas por la naturaleza en caracteres imborrables” 
(Russell 2005: 746-747). El vicario termina por postular una religión natural “revelada 
directamente a cada individuo” y alejada de doctrinas y ortodoxias (Russell 2005: 747). 
Rousseau está aquí haciendo una lectura personal y secularizada de lo que significa la 
religión, abriéndole de este modo la puerta a otras especulaciones de carácter teológico, 
pero íntimamente ligadas a lo metafísico, que interesarán a los románticos. 
En la Crítica de la razón pura (1781), Kant da un paso más en la exploración de la 
subjetividad y establece que el conocimiento de las cosas está vedado para el ser 
humano, que solo es capaz de aprehenderlas como fenómenos (impresión sensorial), 
pero nunca como la cosa-en-sí o noúmeno; la consecuencia directa de este pensamiento 
es la negación de otra gnosis que no sea la de aceptar que existen múltiples “formas de 
conocimiento” (Paz 1992: 101). Además, la tesis kantiana refuerza la oposición 
espíritu/materia con el resultado final de que “solo existe el espíritu”; 
consecuentemente, “hay una negación vehemente de la moral utilitaria en favor de 
sistemas que se sostiene que están demostrados por argumentos filosóficos abstractos” 
(Russell 2005: 758). 
Fichte, “el inmediato sucesor de Kant” según Bertrand Russell, “llevó el subjetivismo 
a un extremo que parece casi implicar una especie de locura” (Russell 2005: 773). Las 
teorías de Fichte, que para Novalis eran “tal vez no otra cosa que un cristianismo 
aplicado” (Abrams 1992: 174), tenían al Yo como “la única realidad última”, de modo 
que hasta el no-Yo existe solo “porque el Yo lo afirma” (Russell 2005: 773). 
La respuesta filosófica a la crisis ideológica que trajo consigo la Revolución francesa, 
constatación del fracaso de la razón ilustrada, se cifra en una primacía de lo espiritual 
sobre lo material y la búsqueda de la Unidad perdida en las múltiples teofanías que 
pueblan la naturaleza, manifestaciones de la existencia de una realidad trascendente más 
allá de todo lo sensible (Paz 1992: 38, 74-77). La respuesta estética a esta situación pasa 
por una re-sacralización de la religión que los ilustrados habían desacralizado 
previamente; de esta alquimia filosófica surge una Nueva Mitología que estaría 
fraguándose ya en el Círculo de Jena, cuna del Romanticismo alemán (Comellas 2003: 
27-28). Filosofía, teología y literatura eran disciplinas interconectadas para los 
románticos alemanes:  
La teología había sido el estudio favorito de Schiller en su juventud, y desarrolló 
parte de sus ideas directrices en forma de comentario al Pentateuco. Fitche, Schelling 
y Hegel (como el poeta Hölderlin) habían sido todos ellos estudiantes universitarios de 
teología, y se dedicaron explícitamente a traducir la doctrina religiosa en su filosofía 
conceptual. Y para Novalis, como para Blake, la Biblia era el gran código del arte 
(Abrams 1992: 24-25). 
A esto contribuyó la “rehabilitación del mito” que llevó a cabo Herder, seguido más 
tarde por, entre otros, Friedrich Schlegel (Comellas 2003: 28). Goethe también participó 
en la resemantización de la religión cristiana, y convencido de que la nueva estética 
debía ser simbólica y espiritual (en uno de sus escritos dejó dicho que el Nuevo 
Testamento era “la lengua materna de Europa”) (García Turza 2012: 16). 
El Hombre, por tanto, se enfrenta a la titánica tarea de reelaborar de manera 
consciente una cadena de símbolos y mitos que pudiesen dar respuesta a las 
innumerables preguntas que surgen según avanzan los nuevos tiempos; pretende, pues, 
confeccionar una teodicea tal y como la expone Hegel:  
Por primera vez voy a exponer una idea que, por lo que sé, todavía no se le 
ha ocurrido a ningún hombre: tenemos que tener una nueva mitología. Esta 
mitología, sin embargo, debe estar al servicio de las ideas, debe ser una 
mitología de la razón […], la mitología deberá hacerse filosófica para que el 
pueblo se convierta en racional al tiempo que la filosofía deberá ser mitológica 
para que los filósofos se hagan sensibles […]. Un espíritu superior enviado por 
el cielo fundará entre nosotros esa nueva religión, que será la última, la 
máxima obra de la humanidad (Comellas y Román 2009: 142).  
La idea que venimos explicando la resume en Inglaterra Carlyle en 1830 al pedir 
“encarnar el Espíritu divino de esa Religión en un nuevo Mythus” (Abrams 1992: 54). 
Antes, Blake y Wordsworth, que se consideraban a sí mismos herederos de John Milton 
(Abrams 1992: 17), elaboraron verdaderas teogonías y sistemas de salvación 
sumamente heterodoxos, pero hijos legítimos del sistema de pensamiento cristiano. 
Coleridge era para Meyer Abrams “un inveterado poeta-teólogo y un predicador laico”, 
e incluso Keats, “aunque refleja menos directamente lo religioso en sus textos”, 
participó activamente de ese “ateísmo místico” que algunos identifican con el 
Romanticismo (Abrams 1992: 25; Paz 1992: 72).  
El Romanticismo, afirman ciertos críticos, “fue el último movimiento religioso de la 
época moderna”, aunque interpretando la espiritualidad siempre desde el más puro 
individualismo, alejándose por tanto de institucionalizaciones y doctrinas (Paz 1992: 
72). Por eso, alguien como Percy B. Shelley, de una ideología y un modo de sentir tan 
desvinculados del canon, podía tener la Biblia “como un referente esencial” y admirar a 
Milton tanto como lo hicieron tantos otros poetas idealistas
18
 (Abrams 1992: 25). En su 
Defensa de la poesía, publicada en 1840 pero probablemente redactada en torno a la 
década de los 20, Shelley insiste en la dualidad materia / espíritu, equiparándola a la 
oposición que enfrenta la razón a la imaginación (Shelley 1986: 23). Insiste en la 
condición visionaria del poeta, ser privilegiado capaz de ver lo que está oculto para el 
resto; convertido en profeta, entiende que su escritura es un lenguaje revelado, y por 
tanto, inmerso en una dimensión sacra (Shelley 1986: 27-29). Como el idealista tiene 
“la obligación de transformar el mundo, hasta que ese mundo sea reflejo de su fuerza 
creadora y así signo de su libertad originaria” (Hernández-Pacheco 1992: 198), el vate 
es a la vez profeta y Dios, dualidad contenida en el genio romántico.  
En Francia, la unión de Romanticismo y cristianismo se cifra en lo que Leonardo 
Romero Tobar llama estilo trovador, representado por El Genio del Cristianismo de 
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Chateaubriand (1802) y por las Baladas de Víctor Hugo (1828) (Romero Tobar 1994: 
229). El Genio del Cristianismo cosechó importantes éxitos tanto en Francia como en 
España, por más que su influencia en los autores de la época no se haya estudiado 
todavía con el debido detenimiento
19
 (Aymes 1998: 25). 
En su prefacio a Cromwell (1827), el manifiesto romántico por antonomasia, Hugo 
relaciona el nacimiento de la Edad Moderna con el advenimiento del cristianismo, cuya 
mayor aportación a la sabiduría universal habría sido la confirmación del carácter dual 
del ser humano (espíritu y materia) que Platón ya había anunciado (Hugo 1972: 56). El 
hombre se sitúa entonces a medio camino entre lo terrenal y lo celestial, entre lo mortal 
y lo inmortal. “Pitágoras, Epicuro, Sócrates y Platón fueron las antorchas, pero 
Jesucristo fue la plena luz”, llega a afirmar el autor (Hugo 1972: 56). 
Hemos visto que el cristianismo se configura como constatación de la existencia de 
un mundo suprasensible, estrechamente ligado al intimismo y la introspección, que 
permite concebir el mundo a la manera de un libro sujeto a ser interpretado (verba 
visibilia o liber naturae). En el Romanticismo se realizó pues una labor de asimilación 
y reinterpretación de los fundamentos de la religión cristiana para construir “una visión 
del mundo fundada en premisas laicas” (Abrams 1992: 2). 
3.2.2) Asimilación del cristianismo por el genio romántico en España 
Creemos con Meyer Abrams que “los conceptos y patrones de la filosofía y la 
literatura románticas son una teología desplazada y reconstituida, o también una forma 
secularizada de la experiencia devota” (Abrams 1992: 53). En España, la inexistencia de 
una Ilustración fuerte primero, y el reforzamiento del sistema de valores tradicional que 
supuso el reinado de Fernando VII después, hacen que esta interpretación deba ser 
examinada más detenidamente. En nuestro país coexisten dos maneras distintas de 
interpretar el Romanticismo, una representada por Böhl de Faber y otra por Larra y 
Espronceda (Aymes 1998: 29-30). En el primer caso nos encontramos con un 
Romanticismo “ortodoxamente religioso, ultra-conservador, inocuo y medievalista”, 
mientras que en el segundo tenemos una concepción de la fe tremendamente 
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 Monteggia menciona la obra en su famoso artículo de El Europeo de 1823, así como Ros de Olano 
en el prólogo de El Diablo Mundo. Por su parte, el Duque de Rivas elogia al autor en su Discurso de 
contestación en la RAE en la recepción de Cándido Nocedal. Aymes amplía el espectro de su influjo a 
Carolina Coronado, Bécquer y Gil y Carrasco (Aymes 1998: 25). 
heterodoxa, influida por las ideas que llegaban de Francia y defensora de un sistema de 
pensamiento que puede considerarse “subversivo” (Aymes 1998: 26). 
20
  
La posibilidad de que los temas y motivos cristianos pudieran convertirse en materia 
literaria ha sido una cuestión que ha suscitado controversia desde prácticamente los 
orígenes de esta religión
21
; en el Romanticismo se le da un nuevo sentido al debate, 
porque ahora ya no se discute utilizando argumentos morales, sino estéticos. Si Boileau 
se había mostrado tajante al afirmar que el cristianismo no poseía “virtualidad estética”, 
en su Poética (1737), Ignacio de Luzán sí acepta que los objetos de la religión puedan 
ser también objetos poéticos: “Porque, ¿quién duda que la poesía no puede tratar y 
hablar de Dios y de sus atributos, y representarlos en aquel modo imperfecto con que 
nuestra limitada capacidad puede hablar de un ente infinito?” (Luzán 1737: 38)
22
. 
La primera manifestación de esta controversia en España se da entre 1804 y 1805 en 
el periódico Variedades de ciencias, literatura y artes
23
. Sus protagonistas, Manuel José 
Quintana y José Blanco White, se enfrentan en un debate de crítica literaria a propósito 
de La inocencia perdida, un poema de Félix José Reinoso hecho a imitación de El 
paraíso perdido de John Milton. Quintana condena el revestimiento de la religión con 
cualquier ornato, amplificando así las ideas de Boileau, que se había centrado en la 
épica (Álvarez Barrientos 2012: 721). Blanco, aunque coincide con Quintana en 
rechazar la unión de la mitología pagana con el cristianismo y huye de cualquier 
modificación sustancial de los temas religiosos, no piensa que exista ningún asunto “que 
sea enteramente estéril para una imaginación que posee el arte de embellecer” (Checa 
2006: 118). En su opinión,  
El poeta deberá buscar en la Religión las máximas más universales, las 
deberá imitar en grande y por el lado más sublime, evitará descender a 
pormenores que puedan tener sabor de vulgaridad, huirá de asuntos propios de 
disputas teológicas, o procurará darles un giro remoto del que tienen las 
escuelas (Checa 2006: 118). 
La postura que adopta Blanco White es interesante porque pese a tener prácticamente 
la misma ideología que Quintana, “no parece haber contradicciones entre su 
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 No obstante, el uso de la materia cristiana como elemento estético siempre suscitó polémicas, 
incluso si nos referimos al Romanticismo más reaccionario (Aymes 1998: 32). 
21
 Recuérdense, por ejemplo, las acaloradas disputas que se han dado en torno a la licitud del teatro y 
su relación con el cristianismo. 
22
 No obstante, Luzán todavía creía que el teatro religioso era “dañino e inútil” (Álvarez Barrientos 
2012: 715). 
23
 Tanto para Checa Beltrán como para Álvarez Barrientos esta polémica supone los prolegómenos del 
advenimiento del Romanticismo a España, consolidado como sabemos en la querella calderoniana 
(Checa 2006: 115; Álvarez Barrientos 2012: 721). 
pensamiento político […] y su contemporánea defensa de la poeticidad del 
cristianismo” (Checa 2006: 119). Como ilustrado, Quintana se sentía en la obligación de 
recelar de la religión, ligada todavía entonces a “una imagen retrógrada de España” 
(Álvarez Barrientos 2012: 721); Blanco, por el contrario, está sentando las bases de una 
desacralización del cristianismo que permite, por un lado, ser progresista y creer en 
Dios, y por otra, convertir la religión en una Nueva Mitología.  
Aunque el debate no se alargó mucho en el tiempo y se desarrolló en un clima de 
absoluta cordialidad (Checa 2006: 119), parece que la controversia llamó la atención de 
Nicolás Böhl de Faber, porque según atestigua José Luis Varela, en 1805 publica un 
texto en el periódico Variedades en el que ya esbozaría algunas de sus ideas sobre el 
Romanticismo
24
. Pero no cabe duda de que el texto fundacional del Romanticismo 
español, aunque todavía tengamos que esperar algunos años para ver sus primeras 
manifestaciones literarias, se cifra en sus “Reflexiones de Schlegel sobre el teatro, 
traducidas del alemán”, publicadas en el Mercurio gaditano en 1814. A su defensa del 
ideal caballeresco cristiano, fraguada en la Edad Media y acabada de conformar con el 
teatro de Calderón, contestaría José Joaquín de Mora con un discurso ideológicamente 
contrario, que cuestionaba tanto el pasado medieval como la preponderancia de la 
religión y al teatro barroco. A esta controversia se la conoce como querella 
calderoniana.  
Leonardo Romero Tobar señala tres elementos constitutivos de las tesis del alemán: 
“Una filosofía asumida […] sobre las ideas del espíritu colectivo para la concepción de 
la historia nacional, del organicismo para la concepción de las relaciones habidas entre 
arte y sociedad, y de un vago espiritualismo justificador de la vigencia de un código 
cultural de carácter cristiano” (Romero Tobar 1994: 75-76)
25
. Para Varela, los juicios de 
Böhl son el comienzo de “una familia teórica que pretende actualizar estéticamente al 
país y enlazarlo con los orígenes germanos de la nueva escuela”, siendo el Discurso de 
Agustín Durán (1828) el más importante de estos textos programáticos (Varela 1982: 
133).   
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 Varela, en el artículo citado en la bibliografía, apenas da detalles al respecto; se limita a hablar de 
una “contribución temprana” y a decir que está firmada “con unas iniciales convencionales” (Varela 
1982: 127). 
25
 Vicente Llorens le otorga una especial relevancia a este último punto: “casi podría decirse […] que 
no era la poesía de Calderón lo que atraía principalmente a Böhl, sino el sistema espiritual que le 
atribuye” (Llorens 1979: 416). 
Durán, que con su escrito pretendía contribuir a la revalorización del teatro áureo 
nacional
26
, sustenta su concepto historicista de los valores estéticos en unas constantes 
que se van repitiendo en todas las sociedades, pero que cambian a medida que pasa el 
tiempo: una de ellas es la religión (Durán 1982: 78). Repetidas veces señala lo mucho 
que debe la nueva escuela al cristianismo, que le habría permitido descubrir al hombre 
lo íntimo, lo misterioso, lo incorpóreo y la libertad (Durán 1982: 81-83).  
Cinco años antes, Ramón López Soler ya había señalado que el cristianismo era, junto 
con la naturaleza y las costumbres de cada pueblo, una de las “grandes circunstancias” 
definitorias del arte de cada época
27
 (López Soler 1982: 42). Pero este autor va más allá 
y establece que el asentamiento de la religión cristiana supuso toda una “revolución 
moral” que constituiría nada menos que “el origen del romanticismo” (López Soler 
1982: 44). Insiste además en el espiritualismo del cristianismo frente a la tendencia a 
corporeizar los entes abstractos del paganismo y en la capacidad de esta religión para 
formar “cuadros divinos y metafísicos” que permiten al artista entrar en “las mágicas y 
secretas relaciones de la naturaleza” (López Soler 1982: 49-52).   
Espronceda solo escribió unos pocos textos sobre su poética en los que, según 
Romero Tobar, “repite tópicos comunes en la crítica del momento”
28
; no obstante, sus 
juicios nos son útiles porque vendrían a corroborar precisamente esa asociación entre 
Romanticismo y cristianismo (Romero Tobar 1994: 226).  
El prefacio que en 1836 Larra escribe para su traducción de Palabras de un creyente 
de Félicité Lammenais, que titula “Cuatro palabras de un traductor”, nos parece un 
testimonio imprescindible a la hora de hablar sobre “la conciliación de liberalismo y 
cristianismo, es decir, un punto final para la identificación de Trono y Altar” (Varela 
1982: 135). En este texto, Larra es contundente en sus posiciones ideológicas: para él, 
“el mundo moderno apóyase […] en dos grandes verdades”: la religión y la justicia 
(Larra 2003). No obstante, si el cristianismo “apareció en el mundo estableciendo la 
igualdad entre los hombres”, fue el protestantismo el que “obró con mejor instinto” 
porque “hermanó la libertad con la religión” (Larra 2003).  
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 Conviene recordar que el título completo es: Discurso sobre el influjo que ha tenido la crítica 
moderna en la decadencia del teatro antiguo español, y sobre el modo con que debe ser considerado 
para juzgar convenientemente de su mérito peculiar. 
27
 Nos referimos al “Análisis de la cuestión agitada entre románticos y clasicistas” que se publica en El 
Europeo. 
28
 Es autor de dos artículos publicados en El Siglo en 1834 y de una lección sobre literatura que en 
1839 que dictó en el Liceo artístico y literario de Madrid, del que era socio fundador. 
Larra, que sabía que estaba escribiendo en un país en el que “habían pesado más […] 
que sobre nación alguna los excesos del fanatismo”, era consciente de que 
Podía aparecer a los políticos modernos preocupado en religión, epíteto poco 
envidiable en el día, y a los religiosos fanáticos, desorganizador en política. Sin 
embargo, no es ni uno ni otro. Si este libro puede conquistar a la causa liberal 
muchos de los fanáticos que creen que la religión se opone a las instituciones 
libres, si puede convencer a la multitud poco instruida de que la religión 
cristiana es una religión democrática y popular, si puede cimentar la libertad, 
destruyendo su mayor enemigo el fanatismo, el traductor corre con gusto el 
riesgo. (Larra 2003). 
Como era de esperar, los sectores más conservadores acusaron a Larra de protestante 
y tacharon a Lammenais de “deísta”, culpándole de crear “una nueva religión poética, 
espiritualista y romántica” a la que seguían “liberales y demócratas” (Aymes 1998: 
26)
29
. Aunque, por otra parte, los tradicionalistas ni siquiera vieron con buenos ojos el 
espiritualismo de Chateaubriand, de tono claramente reaccionario, “por haber 
convertido una cosa tan seria como el cristianismo en una religión amable y poética” 
(Llorens 1979: 418). 
 
3.3) La pecadora penitente en Don Álvaro o la fuerza del sino 
El panorama esbozado constata la íntima conexión que existía entre religión y la 
vanguardia literaria del momento, el Romanticismo, en los años anteriores e 
inmediatamente posteriores al estreno de Don Álvaro o la fuerza del sino el 22 de marzo 
de 1835. Una muestra sencilla pero significativa de lo dicho nos la proporciona Azorín 
en Rivas y Larra: en la tercera entrega de la revista El Artista, el cinco de enero de 
1835, Eugenio de Ochoa publica un artículo titulado “Un romántico”. El texto va 
acompañado de un grabado con una leyenda homónima en el que se representa al típico 
romántico: uno de sus libros de cabecera es la Biblia
30
 (Azorín 1957: 42-43). En el 
mismo número, el propio Ochoa volvía a tratar el tema del cristianismo, dejándonos una 
frase ya célebre en la Historia de la Literatura española: “En los tiempos antiguos, la 
religión fue hija de los poetas; los poetas modernos son hijos de la religión” (Comellas 
2003: 27). 
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 Aymes reproduce directamente una crítica de La Censura. 
30
 La imagen está en la página 45 de la versión digitalizada de El Artista que ofrece la BNE. 
Ya en 1836, el mismo erudito publicaba en la entrega XV en El Artista una reseña a 
propósito del Don Álvaro en la que describía la obra como el “tipo exacto del drama 
moderno, obra de estudio y de conciencia, llena de grandes bellezas y de grandes 
defectos, sublime, trivial, religiosa, impía, terrible personificación del siglo XIX” 
(Arroyo 2013: 73; Azorín 1957: 56). Ya en 1842, un artículo firmado como R que 
aparece en El Pasatiempo recuerda los tiempos en los que se vio la obra de Rivas en los 
escenarios: “su drama se iba a ver con fe y religiosidad como un misterio que no se 
concibe, pero cuya sublimidad se siente” (Arroyo 2013: 83). 
Podríamos citar otros tantos testimonios de la época que vinculan el Don Álvaro, si 
no con el cristianismo, sí con lo espiritual o lo mistérico, lo que indirectamente lo 
conecta con la religión. En nuestros días, John P. Gabriele ha dicho de ella que es “obra 
de fuerte raigambre filosófica y religiosa” (Gabriele 1990: 226) y Alberto Blecua ha 
señalado como una de las fuentes más importantes de esta pieza la comedia hagiográfica 
áurea (Blecua 1988: XXIV, XXVIII). 
En concreto, para el tema de la pecadora arrepentida, que en opinión de Valentín 
Fábrega es uno de los motivos religiosos claves en la obra (Fábrega 2014: 203), Blecua 
menciona La adúltera penitente de Cáncer, Moreto y Matos Fragoso, que como ya 
tuvimos ocasión de exponer, dramatiza la vida de Santa Teodora (Blecua 1988: XXIV). 
Navas Ruiz alude a “una tradición local de Córdoba, ligada al convento de los Ángeles” 
que contaría la vida de una mujer penitente anónima (Navas Ruiz 1973: 141)
31
, y que 
según Boussagol, Rivas podría haber escuchado en su finca de Hornachuelos (Fábrega 
2014: 204).   
En realidad, estos autores están retomando una tradición exegética que se remonta, al 
menos, hasta 1866 con el Discurso necrológico literario en elogio del Exmo. Sr. Duque 
de Rivas que Leopoldo Augusto de Cueto pronunció en la Real Academia Española. En 
la parte que le dedica al análisis del Don Álvaro, el Marqués de Valmar recuerda la 
historia de una mujer “distinguida” que habría vivido en los tiempos de los Reyes 
Católicos cerca de Hornachuelos, y que tras la visita de los monarcas al mismo, se 
habría retirado a hacer penitencia a una gruta. La casualidad quiso que un día la hallase 
un monje llamado Fray Juan de Siles, que sería su confesor hasta su muerte en 1505 
(Cueto 1866: 89). El mismo Cueto nos lleva al drama de Fernando Pedrique El 
escándalo del mundo y prodigio del desierto (Córdoba, 1674), si bien para censurarla, 
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 Ricardo Navas Ruiz también acepta como fuente La adúltera penitente (Navas Ruiz 1973: 141). 
pues en ella “no se respetan los hechos tal y como fueron” (Cueto 1866: 90). 
Efectivamente, la que antes era una mujer de noble cuna ahora es 
Una mujer codiciosa y liviana, llamada Aurora, que, durante su vida 
desenfrenada y llena de criminales aventuras, que causan la muerte a más de 
veinte galanes, sabe que los Reyes Católicos han formado el propósito de ir a 
visitar el convento de los Ángeles después de la Conquista de Granada, y 
resuelve ir también allá, no movida por fervorosa devoción, sino por creer 
propicia la ocasión para sus profanos designios (Cueto 1866: 90). 
Sus criados Engaño y Vanidad, así como el mismo diablo encarnado en su amante 
Carlos, tratan de evitar que Aurora se convierta; pero su fe es más fuerte al final, y 
termina vendiendo todas sus pertenencias y consagrándose a una vida de dura 
penitencia. Fray Juan de Siles también la encuentra por azar en la obra de Pedrique, 
aunque este añade el detalle de que un día la halla muerta también casualmente “pero 
aún en pose de éxtasis”, es decir, cercana ya a la santidad (Cueto 1866: 91). 
Fernando Pedrique, como vemos, realiza una amplificatio de la que sería la historia 
original, algo por lo demás bastante habitual si hablamos de la comedia de santos del 
Siglo de Oro. Nos interesa más ver cómo a partir de una fuente sencilla el autor ha ido 
ensamblando distintos elementos pertenecientes a varias pecadoras arrepentidas; desde 
luego, la primera que tenemos que mencionar es la Egipciaca, tanto por su vida lujuriosa 
inicial, que tantas muertes causaba, como por el inopinado viaje que le traería la 
conversión. La historia de Santa Tais también está presente en los lances que tenían los 
hombres entre sí por ganarse el favor de la cortesana, así como en las tentaciones del 
diablo y en el tema de la hoguera de las vanidades. Las figuras alegóricas de los 
criados, símbolo de los vicios, aparecen además en muchas obras de pecadoras 
redimidas.  
Más arriba ya hicimos un breve repaso por las vías por las que las hagiografías de las 
penitentes pudieron llegar a la España del Romanticismo. Ahora nos interesa destacar 
dos testimonios dedicados en exclusiva a esta pecadora cordobesa: Historia de una 
mujer famosa, que hizo penitencia y celestial vida en la Montaña del Convento de Santa 
María de los Ángeles, impreso en Sevilla por Manuel Nicolás Vázquez, y La mujer 
penitente. Romance de la maravillosa conversión de una mujer que estuvo catorce años 
haciendo penitencia en una cueva de Sierra Morena, cerca del convento de los Ángeles, 
y el dichoso fin que tuvo, publicado en Córdoba por Rafael García Rodríguez. El 
romance, que se conserva en la British Library, está datado entre 1805 y 1850 y 
presenta importantes concordancias con la leyenda de la Egipciaca que relata 
Ribadeneira en su Flos Sanctorum, con la diferencia de que aparece “un fraile 
franciscano en el lugar de Zósimas, y una mujer anónima en el de María” (Díaz Lage 
2016: 122, 125). No se ha datado que sepamos el primer testimonio, que tampoco 
aparece con fecha en la portada, pero por los años en los que trabajó su impresor 
podemos pensar que salió a la luz en la segunda mitad del siglo XVIII o en los primeros 
años del siglo XIX
32
. 
En cualquier caso, es de todos conocida la debilidad del Duque de Rivas por las 
tradiciones populares y los temas legendarios: en El moro expósito (1834) se acercó a la 
historia de los siete infantes de Lara, y en sus Romances históricos (1841) también daría 
cuenta de su afición. También contamos con escritos personales que pueden atestiguar 
esta inclinación; en este sentido, el testimonio más significativo es la carta que le envía 
a Luis María Ramírez de las Casas Deza en enero de 1843, en la que afirma que “de ese 
raro castillo antiguo y abandonada ermita, y hundido convento y enmarañado bosque, y 
olvidada cueva […] suelen sacarse muy buenos argumentos de dramas y de romances” 
(Comellas 2001: 234). Pero por otra parte, no debemos olvidar el valor que cobran lo 
simbólico y lo mítico en el Romanticismo, siempre como representantes de lo oculto, lo 
irracional y lo mistérico (Gabriele 1990: 228; Comellas 2001: 227). En Leonor de 
Vargas, caracterizada como pecadora arrepentida desde la tercera escena de la segunda 
jornada, confluyen precisamente los valores de la tradición, pues es heredera de un 
arquetipo consolidado, con los de la estética romántica, pues en ella se cifran toda una 
serie de sentidos ocultos que caracterizan el estilo del movimiento. En definitiva, la 
pecadora penitente del Don Álvaro permite también una interpretación “simbólico-
moral” que, según Romero Tobar, es la cuestión que más polémica ha suscitado entre 
los estudiosos del drama (Romero Tobar 1994: 304). 
Aunque ya nos referimos a la existencia de distintas clases de pecado en el caso de las 
pecadoras penitentes, también afirmamos que este era siempre de índole sexual. Resulta 
cuanto menos llamativo que un personaje que se ha comparado con las protagonistas 
femeninas de La Cándida (1785), El delincuente honrado (1787) y El sí de las niñas 
(1806) (Blecua 1988: XXIII)
33
 pueda ser culpable de ningún pecado, menos aún de una 
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 El tema de la pecadora redimida debía ser rentable en la Sevilla de la época, porque el mismo 
impresor reeditó la comedia de Pérez de Montalbán entre 1757 y 1796 (contrástese la información en la 
entrada de la Cervantes Virtual dedicada a Manuel Nicolás Vázquez). 
33
 Obras de Cándido María Trigueros, Gaspar Melchor de Jovellanos y Leandro Fernández de Moratín 
respectivamente. Cabe destacar que en la edición príncipe de La Cándida esta aparece con el nombre de 
El precipitado.  
falta relacionada con una conducta libidinosa. Efectivamente, en la escena V del acto I, 
momentos antes de que Don Álvaro entre por el balcón, todo son palabras amorosas 
entre padre e hija; ella, que escucha más que habla, solo se pronuncia para acordarse de 
sus hermanos o para dejar ver sucintamente la congoja que le produce hacerle daño a su 
progenitor. Los dos primeros versos de la redondilla con la que el Marqués comienza la 
escena son definitorios: “Buenas noches, hija mía; / hágate una santa el cielo” (Rivas 
1996: 59). Por esto y por las numerosas veces que a lo largo de la obra Don Álvaro la 
llama “ángel”, Jo Labanyi ha visto en Leonor los rasgos del ángel del hogar 
decimonónico (Labanyi 2001; 14), epítome de la mujer sumisa, asexuada y hacendosa 
en las tareas domésticas. 
Para parte de la crítica resulta sorprendente la decisión de Leonor de hacerse 
penitente; a Azorín le parecía ridículo que marchase al yermo “como un primitivo 
monje de la Tebaida” (Azorín 1957: 31), y Carlos Feal, que piensa que su resolución es 
“exagerada”, la justifica como un intento de escapar de un mundo patriarcal y opresivo 
(Feal 1990: 191). Fábrega, que llega a comparar a Leonor en su penitencia con Santa 
María Egipciaca, cree pese a ello que Don Álvaro y Leonor no dejan de amarse nunca, 
de forma que la estancia de esta en el desierto solo sería un impedimento más que 
reforzaría el tema del amor imposible, que en opinión de este autor, es un pilar básico de 
la obra (Fábrega 2014: 199, 205).  
Solo Ángel Valbuena Prat caracteriza a Leonor como una pecadora en su Historia del 
teatro español: “Fijémonos en que Álvaro, que no es jactancioso, dice que el plan a 
seguir se lo ofreció ella misma. Y esto es muy femenino, y muy de su clase también. 
Querer y no querer, y jugar, con el hombre de supuesta clase inferior, como un muñeco” 
(Feal 1990: 189). Ciertamente, el propio Don Álvaro la llama “hechicera engañosa”, 
aunque al ser descubiertos por el Marqués, y poco antes de que se produzca la trágica 
hamartía, defiende vehementemente la inocencia de su amada (Rivas 1996: 70, 73). 
Creemos que tanto la anterior imprecación de Don Álvaro como las que pronuncia el 
Marqués, que llega a llamar a Leonor “hija infame” y “mujer inicua” (Rivas 1996: 72-
73), tienen que ver con el tono exaltado característico del discurso romántico, y no con 
que realmente Leonor sea culpable de nada. Muy al contrario, nuestra protagonista se 
perfila como el primer ejemplo de heroína romántica del teatro español, modelo que en 
palabras de Ermanno Caldera presenta a la mujer como “un ser pasivo, más víctima que 
sujeto de la pasión” (Fábrega 2014: 199).  
La subida de Leonor a la montaña, que debemos interpretar simbólicamente como un 
“ascenso moral”, la conduce al yermo, que actúa aquí como espacio ilimitado, esto es, 
“el lugar donde no hay nadie, y ni siquiera el Estado o el poder social se sienten” 
(Comellas 2001: 239, 243). Desde la perspectiva de un romántico, el desierto se ha 
convertido en un lugar sublime, es decir, un espacio “vasto […], salvaje, tumultuoso e 
imponente […], asociado con el dolor y [que] evoca sentimientos ambivalentes de terror 
y admiración” (Abrams 1992: 92)
34
. En la acotación que abre la escena se insiste en la 
suntuosidad del paisaje, rodeado de altas montañas, iluminado por “una luna clarísima”, 
amparado por “una gran cruz de piedra tosca y corroída por el tiempo” y con el viejo 
convento de fondo, donde además unos monjes están cantando Maitines (Rivas 1996: 
84-85). En una reseña de la obra publicada en la Revista Española el 25 de marzo de 
1835, que Azorín atribuye a Larra y Lomba y Campos a Alcalá Galiano, se describe esta 
escena como “romántica si las hay, escena rara, escena realzada por los hermosísimos 
versos” (Azorín 1957: 51; Alborg 1988: 486). 
De Leonor se nos dice que viene “muy fatigada” por el ascenso y “vestida de 
hombre” (Rivas 1996: 85)
35
. Más interesante nos parece el retrato que hace de ella la 
Mesonera en la primera escena de la segunda jornada, justo antes de percatarse de que 
Leonor había salido huyendo al enterarse de que sus hermanos la buscaban. Sin querer 
confesar a los oyentes que el misterioso viajero era una mujer, la Mesonera sí revela la 
mortificación física y mental que se inflige el huésped: “Que sea lo que sea, lo cierto es 
que le vi el rostro, por más que se lo recataba, cuando se apeó del mulo, y que lo tiene 
como un sol, y eso que traía los ojos, de llorar y de polvo, que daba compasión” (Rivas 
1996: 79-80). En la escena séptima, la misma Leonor le confiesa al Padre Guardián que 
lleva un año “de suplicios, / de largas meditaciones,/ de continuados peligros,/ de 
atroces remordimientos / de reflexiones conmigo” (Rivas 1996: 94-95). El Padre 
Guardián, al referir la leyenda de la mujer penitente, menciona “los humildes utensilios 
/ que usó la santa” y “un arroyo cristalino” cercano a la cueva donde vivió (Rivas 1996: 
94), instrumentos de martirio y purificación respectivamente que aparecen en otras 
historias de pecadoras redimidas. Leonor invoca varias veces a la Virgen, intercesora 
entre la pecadora y Dios en muchos casos, así como cree que su decisión de consagrarse 
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 “Desierto” llama también el Alcalde en la escena de la posada al campo que rodea el monasterio: 
“Como es el jubileo de la Porciúncula, y el convento de San Francisco de los Ángeles, que está en el 
desierto, a media legua corta, es tan famoso…” (Rivas 1996: 78-79). 
35
 El atuendo varonil es un elemento que Rivas lleva a su obra sacado directamente del teatro áureo 
español.  
a la penitencia proviene de un estímulo divino
36
, elementos claves también en la historia 
de María de Egipto. Aparece también el motivo de la monacoparteneia que ya estaba en 
las vidas de Santa Pelagia y de Santa Teodora, y que la penitente cordobesa también 
practicó (Rivas 1996: 98-99). Nuestra heroína habla de pedir “piedad […] a las fieras” y 
“alimento a estas montañas”, motivos milagrosos que aparecían en la vida de Santa 
María Egipciaca con el león que la entierra y con los panes que pudo comer durante 
décadas (Rivas 1996: 96). La misma figura del Padre Guardián, al que se le llama 
“santo” varias veces en la obra (Rivas 1996: 79, 88), parece remitir a la figura del 
mediador que se repite en las hagiografías de este tipo.  
Creemos que apartar de la historia a Leonor una vez que se hace penitente es un logro 
por parte del Duque de Rivas, pues su repentina aparición en la escena novena de la 
última jornada sorprende al espectador y refuerza la idea del alejamiento del mundo. A 
juzgar por la acotación que la describe, el aspecto físico de la penitente debía impactar 
también al público; “vestida con un saco y esparcidos los cabellos, pálida y desfigurada” 
(Rivas 1996: 168), Leonor es hija de todas esas mujeres hermosas que desde María 
Egipciaca habían deformado su cuerpo para perfeccionar su alma
37
. Además, Leonor se 
acerca aquí al tipo de la mujer salvaje, íntimamente ligado al de la pecadora arrepentida 
como pudimos ver, que en el siglo XIX integraría también las ideas de Rousseau sobre 
la mujer, destinada a la reclusión precisamente por su naturaleza irracional y pura 
(Comellas 2001: 243, 248). Al mismo tiempo, estos rasgos encuadran a la mujer en una 
dimensión mística y religiosa (Comellas 2001: 247). La estética penitencial constituye 
además un ejemplo del grotesco que defendió Víctor Hugo en su prefacio a Cromwell, 
texto indispensable a la hora de entender el Don Álvaro (Comellas 2001: 237).  
No obstante, pese a la dura penitencia que se infringe durante años, Leonor piensa 
que es inocente
38
, de manera que su sentimiento de culpa sería similar al de Don Álvaro, 
a quien tampoco reconoce como pecador aunque sí cree que está “manchado” (Rivas 
1996: 95). Aunque salió del hogar con el asesino de su padre, no lo hizo por su propio 
pie; es el propio Don Álvaro el que, errando también en su deseo de protegerla, decide 
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 Sin que aparezcan elementos sobrenaturales, Leonor sí reproduce una voz celestial: “No salgo de 
este desierto; / una voz hiere mi oído, / voz del cielo, que me dice: / Aquí, aquí, aquí respiro” (Rivas 1996: 
96). 
37
 Téngase en cuenta la notable excepción de la Magdalena, que suele aparecer cargada de erotismo 
hasta en las escenas de penitencia. 
38
 En su conversación con el Padre Guardián, dice: “Aunque me encuentro inocente/ no puedo, tiemblo 
al decirlo, / vivir sino donde nadie / viva y converse conmigo” (Rivas 1996: 96). 
sacarla cuando se desmaya
39
. Su decisión de recluirse sería una manera de protegerse 
del exterior, “territorio de los miedos y la violencia” después de haber perdido su “lugar 
social” (Comellas 2001: 245).  
Sin embargo, tenemos que convenir con Donald Shaw en que los espacios religiosos 
en el drama histórico representan “la insuficiencia de la religión para proteger a los 
héroes del destino trágico de su existencia” (Shaw 1997: 327). Don Álvaro, pero 
principalmente Don Alfonso, encarnación según Valentín Fábrega del “viejo motivo del 
tentador camuflado en el mundo de los ascetas” (Fábrega 2014: 210)
40
, revelan que la 
penitencia de Leonor ha sido, en realidad, un espejismo macabro, pues Dios, pese a sus 
mortificaciones, no ha querido o no ha podido protegerla. Las promesas del Padre 
Guardián, que aseguraba que Dios defendería a Leonor como defendió a la anterior 
mujer penitente de la agresión de tres bandidos, se revelan falsas al final de la obra 
(Rivas 1996: 98-99); entre el ser humano y una Verdad superior, los gitanos son 
mejores mediadores que los monjes, pues la madre de Preciosilla sí fue capaz de ver el 
trágico final de la muchacha
41
. El asesinato de Leonor por parte de su hermano y el 
suicidio de Don Álvaro son la confirmación de la fortuna adversa que les vaticinó la 
gitana en las dos primeras escenas del drama.  
En Don Álvaro o la fuerza del sino se recoge la primera propuesta de Nueva 
Mitología del Romanticismo español, configurada a partir de motivos heterogéneos 
provenientes de tradiciones muy distintas pero cohesionados en el aparente caos que 
gobierna la vida de los personajes del drama. Así, el arquetipo de la pecadora 
arrepentida mantiene sus rasgos externos (caracterización física y de espacios) pero no 
los internos, pues no goza de libre albedrío ni hay en la obra pecado y redención, ya sea 
porque Dios es cruel o porque no existe. Si para Russell Sebold “Don Álvaro no es sino 
un trasunto de Cristo, pero visto en clave no confesional” (Romero Tobar 1994: 306), 
otro tanto podemos decir de Leonor, siendo su modelo cualquiera de las pecadoras 
penitentes que hemos analizado, pues toma rasgos de todas ellas. En ambos casos se 
revierte la imagen de la piedad y el perdón divinos, fundamentales no solo para estos 
símbolos, sino para el cristianismo en general. 
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 Se lee en la acotación que cierra la primera jornada: “Cae Leonor en brazos de Don Álvaro, que la 
arrastra hacia el balcón” (Rivas 1996: 74). 
40
 Feal subraya también esta idea, llamando a Don Alfonso “tentación satánica” (Feal 194). 
41
 “¡Pobre niña!... ¡Qué linda es y qué salada!... Negra suerte le espera…Mi madre le dijo la 
buenaventura, recién nacida, y siempre que la nombra se le saltan las lágrimas” (Rivas 1996: 57). 
4: CONCLUSIONES 
Subvertir los pilares básicos del cristianismo es rebelarse también contra el orden 
establecido para instaurar otro orden; si en el campo de la política, el Duque de Rivas, 
como otros románticos, acabarían olvidando el ideario progresista para recogerse en el 
seno del tradicionalismo, no se dio esta regresión en la literatura. Los cambios en el 
credo estético pudieron aminorar o suavizar algunos aspectos del Romanticismo, pero ni 
siquiera en la actualidad ha podido borrarse por completo su estro. Meyer Howard 
Abrams decía que los autores más destacados del siglo XX “han definido su propia 
empresa literaria por referencia, positiva o negativa, a las formas del logro romántico y 
al ethos en él inherente” (Abrams 1992: 4). 
En el caso de la pecadora arrepentida, cabe señalar que el arquetipo suscitó una 
notable atracción en el periodo de entre siglos, especialmente entre los decadentistas. 
Para Romero Tobar, estas mujeres “que habían modificado su condición de meretriz por 
la de asceta penitente no solo potenciaban la fusión de lubricidad y misticismo, de eros 
y ágape, sino que al mismo tiempo abrían el camino al desarrollo de retratos 
contrastivos y a las descripciones de paisajes y ambientes aureolados de exotismo y de 
cultura antigua” (Romero Tobar 1987: 385). 
 En nuestra literatura, los que pueden ser los escritores más relevantes de la segunda 
mitad del siglo, Emilia Pardo Bazán y Benito Pérez Galdós, quisieron incorporar a sus 
obras la figura de la pecadora santificada; en “La Penitencia de Dora” (1897) la autora 
coruñesa recoge la vida de Santa Teodora, y en “La Paloma Negra” (1893) y “Santa 
Pelagia” (1925) trataría la de la actriz de Alejandría. Por su parte, Galdós incluye un 
personaje llamado María Egipciaca Sudre en La familia de León Roch (1878) que acaba 
haciéndose penitente (Romero Tobar 1987: 387-388, 390-392). 
Para concluir, podemos confirmar la relevancia que ha tenido el arquetipo de la 
pecadora penitente a lo largo del tiempo en la literatura hispánica, y más concretamente 
en el Romanticismo, donde despojado ya de su carga doctrinal vinculada a la ortodoxia 
religiosa, viene a participar de la renovación estética e ideológica del momento, 
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